



BIRTH OF BOP 


«Les grands genies du be bop etaient 
de vrais intellectuels de la musique 
qui, d’une faqon ou d’une autre , pos- 
sedaient la capacite de combiner 
I’ame, l’emotion et l’intelligence dans 
une forme d’art spontanee et 
bouilionnnante» 

(Michael Brecker) 

Be Bop. Est-il dans le vocabulaire du jazz 
un terme qui, a l’heure actuelle, soit plus 
employe a tort et a travers, plus 
galvaude ? On ne refait pas l’histoire et 
se reclamer d’un heritage vieux d'un 
demi-siecle ne signifie pas pour autant 
reussir a en perpetuer l’esprit. Celui 
d’une revolution a la fois proteiforme et 
unique, nee d’une conjonction sans 
equivalent de talents, dans un cadre his- 
torique et sociologique bien determine. 

Le Be Bop ne sortit pas spontanement 
tout arme du cerveau de l’un ou l’autre 
de ses “peres-fondateurs" disperses aux 


quatre coins des USA. Les premices en 
emergerent, dans la sueur et les larmes, 
chez quelques-uns de ces irreductibles 
qui ne savaient pas se contenter de mon- 
ter dans un train mis sur rail par 
d’autres. « Je me suis mis a penser qu’il 
fallait aller au-dela. Parfois, j’entendais 
dans ma tete ce que je voulais jouer, 
mais je n’arrivais pas a l’exprimer» 
avouera Charlie Parker. Dizzy Gillespie, 
Kenny Clarke, Thelonious Monk et 
quelques autres vivaient le meme 
dilemne. Ayant repousse, a force de tra¬ 
vail, les limites de la technique instru- 
mentale, dotes de fortes personnalites, 
leur conjugaison ne pouvait que se 
resoudre en une stupefiante et somp- 
tueuse explosion. 

On peut estimer, en bonne justice, que la 
formation presentee a l’Onyx Club, dans 
la 52™ e Rue en janvier 1944, sous la 
direction bicephale de Dizzy Gillespie et 
d’Oscar Pettiford fut, historiquement, le 















premier orchestre bop. U ne put offrir 
une musique reellement novatrice qu’a 
Tissue de recherches souterraines 
menees au long d’une epoque qui, 
certes, ne s’y pretait guere mais explique 
en meme temps cette imperieuse neces¬ 
sity ressentie par quelques-uns de 
construire un jazz different en lui redon- 
nant une virginite. 

★★★ 

Depuis 1936, la «Swing Craze» bat son 
plein. Benny Goodman, bien malgre lui, 
en a ete sacre «Roi» par un public 
d’adolescents, element moteur de cette 
nouvelle folie, au comportement proche 
de celui des fanatiques du rock: Tessen- 
tiel est d’etre la et de participer en mani- 
festant bruyamment. Quitte a couvrir la 
musique. Leur insatiable appetit de dis¬ 
traction et de danse declencha un phe- 
nomene d’une incroyable ampleur. 
Benny Goodman, Tommy Dorsey, Jimmy 
Dorsey, Glenn Miller, Bob Crosby, Artie 
Shaw, Charlie Barnet, Woody Herman 


sont quelques-uns des noms qui repre- 
sentent, dans les histoires du jazz, la par-’ 
tie visible de Ticeberg. S’y ajoutait une 
foule d’orchestres de varietes qui, par 
Tadjonction a leur repertoire de 
quelques pieces “swing”, s’etaient mis 
au gout du jour. Devant Tetendue d’un 
marche qui semblait sans limites, des 
musiciens comme Gene Krupa, Claude 
Thornhill, Charlie Spivak, Alvino Rey, 
Harry James, Teddy Powell, jusqu’alors 
“sidemen” de formations illustres, deci- 
derent de creer leur propre orchestre. 

Ces ensembles swing avaient pour tache 
essentielle de faire danser, grace a un 
repertoire joue avec un poli dans l’exe- 
cution qui leur convenait tout particulie- 
rement, un public par essence conserva- 
teur. Repertoire qui n’etait pas toujours 
sans qualites : Benny Goodman fera 
appel, comme arrangeur, a Fletcher 
Henderson et Tommy Dorsey debau- 
chera de son cote Sy Oliver qui avait 
contribue a etablir la reputation de Jim¬ 
mie Lunceford. 


Les principaux beneficiaires de cette 
«Swing Craze» etaient, bien entendu, les 
orchestres blancs. Duke Ellington, Cab 
Calloway, Jimmie Lunceford, Count Basie 
connaitront un joli succes et nombre de 
formations moins connues subsisteront 
plutot bien que mal, mais les des etaient 
pipes. Aucun d’entre eux, par exemple, 
n’avaient acces regulierement aux emis¬ 
sions radiophoniques sur lesquelles se 
batissaient les reputations, alors que 
Glenn Miller etait Tattraction principale 
du show Make Believe Ballroom et 
Benny Goodman celle de Let’s Dance. 
Un etat de fait imputable plus aux condi¬ 
tions sociologiques qu’aux chefs d’or- 
chestre eux-memes. Avec les engage¬ 
ments de Lionel Hampton, Teddy Wilson 
et Charlie Christian, Goodman s’effor- 
cera, a ses risques et perils, de rompre 
les barrieres de la segregation. Exemple 
suivi par Charlie Barnet, Artie Shaw, 
Woody Herman... 11 n’empeche. 

Si le public noir fetait sans restriction les 
orchestres blancs venus se produire a 


Harlem, semblable situation ne pouvait 
que generer un ressentiment parmi bon 
nombre de jeunes musiciens noirs. Pour 
eux, les leaders blancs dont la popularity 
egalait celle des stars actuelles du rock, 
se remplissaient les poches en offrant 
une version abatardie de ce qu’avaient 
cree les grands musiciens noirs. Opinion 
entachee d’une part d’injustice s’expli- 
quant par le fait qu’il leur etait quasi- 
ment impossible de faire entendre leur 
voix dans un cadre qui n'avait besoin ni 
d’eux, ni de profonds bouleversements. 
Ce ne sera done pas un hasard que le be 
bop soit entierement le fait de jazzmen 
afro-americains nes aux alentours de 
1920, adoptant une attitude en complete 
opposition avec celle de leurs antes. 

★★★ 

«L’hostilite forcenee aux musiciens du 
genre "Oncle Tom” qui, pour la pre¬ 
miere fois, divisa la communaute des 
musiciens de jazz en factions engagees 
dans des querelles violentes, I’insis- 



tance qu’ils (les hoppers) mirent a 
inventer une musique si difficile 
qu’“ils” - les Blancs qui ont toujours 
reussi d tirer de l’argent des realisa¬ 
tions mires - ne pourront plus la voter, 
les particularites memes des nouveaux 
musiciens ne peuvent s’expliquerpour 
des raisons purement musicales. Ils 
dependent une certaine conception du 
role de I’artiste et de I’intellectuel noir, 
aussi bien dans leur monde que dans 
celui des Blancs. » pourra ecrire Francis 
Newton (Eric Hobsbawn) dans “Une 
Sociologie du Jazz”. 

Ceux qui entendaient faire bouger les 
choses n’etaient pas sans s’attirer les 
foudres des autres qui, employeurs ou 
collegues, trouvaient qu’apres tout, la 
situation aurait pu etre pire et qu’il ne 
fallait pas effaroucher la poule aux oeufs 
d’or. Ainsi, en 1938, Kenny Clarke et 
Dizzy Gillespie appartiennent a la forma¬ 
tion de Teddy Hill. «Sur un arrange¬ 
ment de Swanee River je commenqais 
a placer des ponctuations, jouant hors 


tempo. Dizzy etait fascine; cela lui 
donnait l’elan exact qu’il recherchait 
et il se mit a construire des choses 
autour". Certains des confreres de 
Kenny n’apprecient pas ces innovations, 
reclament et obtiennent son depart. 
Dizzy est engage dans l’orchestre de Cab 
Calloway. Une collaboration commencee 
sous les meilleurs auspices qui finira 
mal : «Il essayait de nous amener d 
jouer be bop, et je ne comprenais pas 
ses idees. C’est aussi simple que cela» 
reconnaitra plus tard Cab. 

Pour sa part, a Kansas City, Charlie Par¬ 
ker avait connu son lot d’humiliations. 
Objectivement, en prejugeant de ses pos¬ 
sibility, il en etait le premier respon- 
sable. Mais il fut pris en main par Buster 
Smith : «Au bout d’un certain temps, il 
a ete capable de faire tout ce que je 
faisais au saxophone et d’en tirer 
quelque chose de mieux». Farouche 
individualiste, Parker, venu a New York, 
se tenait resolument en marge de la vie 
jazzistique ofEicielle. Plongeur au Chic- 




















ken Sack de Harlem ou chaque soir Art 
Tatum joue pour le plaisir, en se produi- 
sant au ChiU House, il fera une decou- 
verte : «En improvisant sur Cherokee, 
je me suis apergu qu’en me servant de 
la superstructure des accords comme 
ligne melodique et a condition de lui 
foumir un cadre harmonique conve- 
nable,je pouvais jouer la musique que 
je pressentais. Ce fut comme si je 
renaissais». Malgre l’imprecision vou- 
lue des termes, cette profession de foi 
ouvre indeniablement sur l’avenir. On 
n’ose imaginer quel accueil aurait regu 
la generalisation de semblable mode 
d’improvisation si Parker avait essaye de 
l’imposer au milieu de la relative frilosite 
d’une formation typique de la «Swing 
Era»... Meme un chef d’orchestre noir 
comme Harlan Leonard resta imper¬ 
meable a son genie. Seul Jay McShann, le 
tenant depuis longtemps en haute 
estime, l'engagera en toute connaissance 
de cause dans une formation toute neuve 
qui ne souffrait pas du poids d’habitudes 
et de prejuges. 


Bien que les deux principaux protago- 
nistes, Gillespie et Parker, se soient deja 
rencontres a Kansas City ou ils avaient pu 
constater leur etonnante communaute de 
pensee, il manquait une plaque tour- 
nante ou les partisans de ce nouveau jazz 
encore en gestation pourraient confron- 
ter leurs experiences. Jusqu’a ce que... 
«L’esprit des jam-sessions de Kansas 
City arriva a New York avec Charlie 
Parker, Charlie Christian, Lester Young 
et les autres jazzmen qui vinrent a 
Harlem apres la chute du “systeme Pen- 
dergast”(7J. Les seances au Minton’s 
Playhouse et au Monroe’s Uptown 
House furent des moments-cles des 
annees 1940-1947 et eurent une 
importance essentielle dans la forma¬ 
tion du Be Bop». Ce jugement de Ross 
Russell, discutable car les new yorkais 
n’avaient pas attendu les transfuges de 
K.C. pour s’adonner aux plaisirs de la 
jam-session, rend justice a deux endroits 
privilegies. 


★★★ 

Situe en plein coeur de Harlem, depuis 
1940 le Minton’s avait comme directeur 
artistique Teddy Hill qui avait confie a 
son ancien batteur Kenny Clarke le soin 
de monter une petite formation maison. 
Furent engages le trompettiste Joe Guy, 
Nick Fenton a la basse et Thelonious 
Monk au piano. Viendrait s’ajouter a 
cette cellule de base qui le voudrait bien. 
La situation sera resumee par Monk : 
«Pendant que j’etais au Minton’s, 
n’importe qui s’installait du moment 
qu’ilpouvait jouer. (...) Je n’avais 
d’ailleurs pas l’impression que quelque 
chose de nouveau etait en train de 
naitre. C’est prohahlement vrai que le 
jazz moderne commenqa a devenir 
populaire ici, mais beaucoup de recits 
et d’articles ramenent a une annee ce 
qui s’est etale sur dix. (...). J’ai vu a 
peu pres tout le monde au Minton’s». 

Monk n’arrete pas de travailler, de 
desarticuler les harmonies d’un mor- 


ceau pour mieux le reconstruire a sa 
fa?on, de composer aussi. Abondam- 
ment. Se retrouvent a ses cotes, souvent 
l’apres-midi en prive, Dizzy, Kenny 
Clarke et Charlie Christian, l’un des pre¬ 
miers a utiliser la guitare amplifiee. 
Engage par Benny Goodman, Christian 
avait fait du Minton’s son port d’attache, 
y laissant meme a demeure l’un de ses 
precieux amplificateurs . «ll faisait 
naitre une pulsation detendue, uni¬ 
forme, qui sonnerait encore moderne 
aujourd’hui (...). Charlie ne jouaitpas 
exactement bop, mais il faisait des 
choses avec des accords augmentes et 
diminues qui etaient entierement 
nouvelles pour moi et, sur le plan du 
rythme, certaines de ses conceptions 
sonnaient veritablement comme du 
bop», dira la guitariste Mary Osborne 
qui avait contribue a la venue de Charlie 
Christian. 

«Parker ne venait pas trop au Min¬ 
ton’s. (...) En fait, ily avait ungroupe 
d’habitues au Monroe’s et un autre au 


Minton’s. Je ne sais pas lequel eut le 
plus d’influence sur la musique, mais 
chacun de nous allait jouer aux deux 
endroits» precisera Dizzy. 11 serait bien 
difficile, et vain, d’essayer de suivre pas a 
pas l’elaboration de ce qui allait etre 
baptise be bop. Beaucoup de temoi- 
gnages sont loin d’etre fiables et certains 
carrement contradictoires. L’essentiel, 
les traces sonores, manque cruellement. 
Ainsi ne reste de ce qui concretisa 
l’aboutissement de ces recherches, c’est- 
a-dire le quintette Gillespie/Pettiford deja 
evoque, qu’un Night in Tunisia frag- 
mentaire et quasi inaudible. 

★★★ 

Pourquoi cette appellation “Be Bop” et 
de quoi s’agit-il en fait ? La reponse a la 
premiere interrogation est simple : 
«C’est le public qui le nomma ainsi 
(...). Nous avions mis au point 
quelques nouveaux morceaux sur des 
riffs ou des rythmes et comme nous 
n’avons pas trouve de litres, nous les 


designions simplement par quelques 
syllabes qui suggeraient le theme (...); 
nous avions ainsi un morceau dont les 
deux premieres mesures etaient le 
mieux suggerees par “Be Bop", et 
lorsque les clients venaient nous 
demander quel etait le titre du mor¬ 
ceau, nous leur repondions “Be Bop".» 
Une explication signee Dizzy Gillespie. 
Bon nombre de temoins remarquerent 
conjointement, l’emergence de 
quelques-unes des caracteristiques qui 
seront indissolublement liees au bop : 
rapidite des tempos, exposes, par le 
biais d’unissons acrobatiques, de themes 
originaux surprenants et anguleux. Pour 
ne parler que de l’aspect immediatement 
perceptible de cette musique. 

«What Is Bop ?», un manifeste signe par 
l’arrangeur Walter Gil Fuller, fut distri- 
bue en 1948 aux clients du “Royal 
Roost”. Une grande premiere dans l’his- 
toire de la musique afro-americaine. 11 
entendait ainsi definir quelques-unes des 
caracteristiques de cette nouvelle 












maniere d’envisager le jazz. En premier, 
Fuller mettait l’accent sur la liberte ryth- 
mique dont beneficie dorenavant la ligne 
melodique. A l’interieur d’un cadre reste 
traditionnel quand aux structures de 
themes, carrure et division des chorus, 
le soliste peut placer ses accentuations 
oil bon lui semble, generalement sur les 
temps faibles de la mesure, les deuxieme 
et quatrieme. Ce qui n’etait pas sans 
gener considerablement les musiciens 
de l’ancienne ecole, habitues a l’exact 
contraire, bien que ce fait n’ait constitue 
une absolue nouveaute que par sa syste¬ 
matisation : a chaque fois que cela lui 
semblait necessaire, Lester Young ne 
s’etait jamais prive de pratiquer l’«off 
beat*. De tous les boppers, Charlie Par¬ 
ker sera celui qui, dans ce domaine, fera 
preuve de la plus grande maitrise et de 
l’imagination la plus debordante. De 
plus, lui seul saura jouer avec une telle 
maestria des differences d’accentuations 
et d’intensite dans remission de notes 
voisines. En s’appuyant sur ses accompa- 
gnateurs, il en arrivera a donner l’iUu- 


sion d’une expression d’ordre polyryth- 
mique que son instrument seul lui inter- 
disait. 

Cette liberte nouvelle dont beneficie les 
solistes s’accompagne d’une emancipa¬ 
tion equivalente dans le fonctionnement 
de la section rythmique. A l’exemple des 
tentatives sporadiques effectuees par 
Dave Tough, Jo Jones ou Sidney Catlett, 
les quatre temps ne seront plus marques 
sur la grosse caisse, reservee aux ponc- 
tuations, mais grace aux cymbales, a la 
grande en particulier. Avec toutes les 
possibility de combinaisons determi- 
nees par les conceptions propres de 
chaque batteur. Ce qui entrainera une 
modification du role de la contrebasse, 
devenue le point d’ancrage oblige pour 
le marquage des quatre temps. Pour sa 
part, le pianiste, en plaquant derriere le 
soliste les accords et en en deroulant la 
suite de leurs enchainements, intervient 
dans 1’evolution du chorus. Les struc¬ 
tures harmoniques meme du discours 
sont bouleversees. A ete mise en avant 


1’utfiisation abondante de la quinte dimi- 
nuee, ce qui n’etait d’ailleurs pas une 
decouverte dans le jazz. «La verite est 
que beaucoup plus de choses que les 
quintes diminuees etaient en cause. 
Ce qui survint veritablement est que 
toutes les alterations chromatiques, 
plus ou moins interdites avant, deve- 
naient brusquement d’usage 
courant» (Gunther Schuller). 

Forcement schematique et incomplete, 
cette tentative de description des grandes 
lignes du be bop conduit a se poser la 
question : le Be Bop fut-il une revolution 
ou une evolution logique et inevitable ? 
Meme si des musiciens du calibre de 
Charlie Parker, Dizzy Gillespie, Thelo- 
nious Monk n’avaient pas existe et tra- 
vaille ensemble, les apports du bop ne 
seraient-ils pas devenus, au fil des ans, 
partie integrante du langage jazzistique ? 
Tres probablement mais qui pourrait le 
dire avec certitude... 

«En verite le be-bop est la synthese de 
nombre d’idees musicales emises par 


un groupe disparate de musiciens qui, 
bien souvent, etaient parfaitement 
inconscients de Impact incroyable 
que leurs trouvailles allaient avoir » 
pourra ecrire Leonard Feather, l’un des 
seuls critiques a avoir suivi, avec l’atten- 
tion et le serieux necessaire, la naissance 
et le developpement du bop. Le jeu des 
filiations est d’une belle complexite, bien 
que certaines soient evidentes. Dizzy Gil¬ 
lespie n’a jamais cache sa dette envers 
Roy Eldridge dont il fut l’un des plus 
fideles disciples ; non plus que Parker 
ne nia jamais completement l’influence 
determinante de Lester Young et de Bus¬ 
ter Smith sur son jeu. Quand a Thelo- 
nious Monk, des traces de ses apprentis- 
sages effectues sous le signe du piano 
«stride» new yorkais emergeront dans 
nombre de solos. 

D’autres noms apparaissent au fil des 
reminiscences : Art Tatum, Teddy Wilson 
qui, selon Benny Harris «cboisissait 
toujours I’harmonie la plus belle et 
plagait de nouveaux accords partout 
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Le be bop n’est pas ne spontanement, on 
le sait. Son cheminement sous-jacent fut 
long et ses peres-fondateurs, nombreux. 
Parmi eux, pourraient figurer Teddy Wil¬ 
son, le sextette de John Kirby au travers 
de certaines pieces, Buster Smith ou le 
When Lights Are Low de Lionel Hamp¬ 
ton, tire d’une seance tout au long de 
laquelle court un indefinissable fremis- 
sement annonciateur des evenements a 
venir. (voir Lionel Hampton, The Quin¬ 
tessence, Fremeaux & Associes). Vouloir 
etre exhaustif se ferait au detriment des 
enfances memes du bop. Ne sont done 
presentes ici que trois «ancetres» indis- 
cutables. En premier Lester Young le 
solitaire, inspirateur et parfois compa- 
gnon de route. 

Lorsque, durant Fete 1937, Charlie Par¬ 
ker a la suite de deboires professionnels 
fit retraite dans les Ozarks, il emmena 
avec lui, pour les etudier a fond, quatre 
faces du «Jones-Smith Inc» dont Shoe 


Shine Boy. Il en citera textuellement le 
deuxieme pont joue par Lester dans I’ve 
Found a New Baby, enregistre en prive a 
Kansas City. Ce meme Shoe Shine Boy 
servira de base a son Yardin’ the Yard, 
preserve sur un acetate. Bird, agace, nia 
parfois sa dette envers Lester. Ce que ne 
fit jamais Dizzy vis-a-vis de Roy Eldridge 
qui proposait une approche de la trom- 
pette differente de celle offerte par Louis 
Armstrong. Dans Swing is Here, «Little 
Jazz» utfiise le registre entier de l’instru- 
ment, usant de l’aigu de fagon inedite. Ce 
qu’assimilera Dizzy dont la parente avec 
Eldridge s’affiche lors de son chorus sur 
Blue Rhythm Fantasy, premier enregis- 
trement auquel il participa avec la for¬ 
mation de Teddy Hill. Qui d’ailleurs 
compta Roy dans son personnel. 

En tant qu’inspirateur, le nom d’Art 
Tatum revient constamment. Malgre sa 
qualite sonore deplorable, Mighty Lak a 
Rose, explicite parfaitement le pourquoi 

















de cette unanimite. Une improvisation, 
basee sur un theme inhabituel, au cours 
de laquelle Tatum torture les harmonies, 
poussant ses explorations fort loin de 
leur pretexte. Reflet fidele de ce que 
Tatum venait jouer au Chicken Sack 
lorsque Parker y etait plongeur, premo¬ 
nition de certaines oeuvres jouees en 
solo par Monk. 

L’engagement de Parker dans le dernier 
grand orchestre ne a Kansas City, celui 
de Jay McShann, lui permettra d’acceder 
a la celebrite. Bien qu’encore un peu 
«vert», Bird s’impose comme un soliste 
exceptionnel des Honeysuckle Rose , 
l’une de ces transcriptions radio qui ins- 
pireront a Gunther Schuller cette phrase: 
«Rien de semblable n’avail encore ete 
entendu sur un saxophone, et dans le 
jazz en general . Grave avec la forma¬ 
tion au grand complet, le chorus de Par¬ 
ker sur Sepian Bounce eut un impact 
enorme sur toute une generation de 
jeunes musiciens.(l) Benny Harris le 
transcrira pour le jouer a... la trompette. 


Dizzy Gillespie est entre chez Cab Callo¬ 
way. De son arrangement, Pickin’ the 
Cabbage, il dira : «Si vous ecoutez 
attentivement ma partition et mon 
solo, vous entendrez les prentices de 
quelques-unes de mes pieces a venir 
plus connues comme Night in Tunisia 
etManteca». Cab Calloway, de son cote, 
proclamait: «Je ne veux pas de cette 
musique de chinois chez moi». Cette 
«musique de chinois®, Dizzy ira la per- 
fectionner au Minton’s ou au Clark Mon¬ 
roe’s Uptown House. Son style n’est pas 
encore au point, le timbre restant un peu 
grele et la sonorite acide mais Stardust 
contient nombre de tournures origi- 
nales. «Je joue des notes qui etaient 
assez avancees pour l’epoque» recon- 
naitra-t-il par la suite. Apres avoir emis 
de serieuses reserves sur son jeu... 

Est-il present dans Up on Teddy Hill ? 
Mystere. Y sont parties prenantes, Don 
Byas, a la frontiere du bop par l’audace 
de ses conceptions harmoniques, l’om- 
nipresent Joe Guy, disciple de Roy 









Eldridge, qui essaimera les germes du 
bop dans diverses grandes formations et 
Charlie Christian, aussi eblouissant qu’au 
long de Guy’s Got to Go. Alternant riffs 
et phrases en single-notes au decoupage 
inusite dont l’accentuation pouvait se 
placer sur les temps faibles de la 
mesure, usant d’intervalles rares, le gui- 
tariste, sans etre un bopper, fut une 
piece essentielle du puzzle. 

L’un de ses complices etait Thelonious 
Monk. Encore hesitant, lors de son 
introduction a Nice Work if You Can 
Get it, sur la voie a suivre, apres avoir 
accompagne d’une fagon assez insolite 
Joe Guy qui, pour l’occasion, delaisse la 
trompette en faveur du chant, il sert un 
chorus «monkien» deja chimiquement 
pur. 

Au Minton’s, Parker preferait le Clark 
Monroe’s. Inlassablement il y travaillait 
Cherokee, a ses yeux un tremphn ideal 
pour conduire ses experiences. La ver¬ 
sion preservee, ici reproduite, montre 


que leur accomplissement etait bien 
proche. 

Le be bop entame une invasion insi- 
dieuse et perturbatrice dans nombre de 
formations ayant pignon sur rue. Chez 
Andy Kirk grace a Howard McGhee, 
converti de la premiere heure, figure de 
transition essentielle. Fort aventureux 
pour l’epoque, son solo sur McGhee 
Special usait sans complexe des quintes 
diminuees et l’ecriture de l’arrangement 
qu’il avait signe, jonglait avec les change- 
ments d’accords. Lucky Millinder 
accueillera Gillespie pour un Little John 
Special marquant definitivement le 
terme de ses apprentissages. Gunther 
Schuller : «Ici le sob de Dizzy montre 
que, a ce moment, disons entre 1940 
et 1942, les conceptions musicales de 
Parker et les siennes s’orientent dans 
une meme direction. (2) 

Certains eminents representants du jazz 
classique se montreront sensibles aux 
sirenes de la nouveaute. «Benny Carter 










et Coleman Hawkins possedaient suf- 
fisamment de connaissances musi- 
cales pour comprendre ceux de ma 
generation et nous rejoindre», dira 
Dizzy qu’Hawkins n’hesita pas a engager, 
enregistrant merae ses partitions. Telle 
Woodyn’ You , ou Hawk evolue comme 
un poisson dans l’eau bien que Gillespie 
refusa de s’y autocensurer. Bientot ce 
sera Thelonious Monk qui rejoindra 
Hawkins et, sur Driftin’on a Reed, il 
invente une intro propre a desargonner 
plus d'un saxophoniste moins aguerri 
que Hawk. 

Tiny Grimes, fait peu courant pour quel- 
qu’un de sa generation, admire Parker. 
Lorsque, pour Savoy, il doit mettre en 
boite quatre morceaux, deux vocaux et 
deux instrumentaux, parmi ces derniers 
se trouve Redcross, compose par Bird 
qui, present au long de la seance, y est 
magistral. 

Seduit par son jeu, Cootie Williams avait 
engage Bud Powell en lui laissant toute 


latitude pour s’exprimer comme le 
montre Floogie Boo. Tout en tenant au 
piano un discours novateur, il dialogue 
avec la formation sans creer la moindre 
solution de continuite. Bud suggera a 
Cootie d’enregistrer quelques-uns de ses 
themes de son ami Monk. L’intro grandi- 
loquente de Round Midnight temoigne 
d’une certaine incomprehension, de la 
part du trompettiste, de l’univers mon- 
kien. Le theme y perd de son etrangete, 
partant de son efficacite. Flyright, alias 
Epistrophy, reste longtemps inedit, souf- 
frira du meme defaut. 

En 1942, Earl Hines avait engage aussi 
bien Dizzy Gillespie que Charlie Parker 
(au tenor) et le tromboniste Bennie 
Green, tous boppers convaincus a 
l’image des deux vocalistes, Billy Ecks- 
tine et Sarah Vaughan. La greve de l’en- 
registrement interdira a cet ensemble de 
laisser la moindre trace si l’on excepte 
les jam-sessions captees dans une 
chambre d’hotel, passionnantes mais 
nullement representatives d’un travail en 





























grand orchestre. Dans At the El Grotto, 
proche du Ow de Gillespie, les seuls res¬ 
capes de cette epoque heroi'que sont 
Benny Green et Warded Gray. Disciple de 
Lester Young, soliste passionnant, ce 
dernier deviendra une figure erablema- 
tique du tenor bop. S’y fait aussi 
entendre, a ses cotes, un heros du Min¬ 
ton’s, le tenor Kermit Scott. 

Au moment oil At the El Grotto fut mis 
en boite, Billy Eckstine etait parti creer 
le premier grand orchestre bop. Par la 
faute de producteurs peu sensibles aux 
innovations, ses disques serviront essen- 
tiellement de support a sa voix de 
velours. Blowing the Blues Away , avec 
son «chase» a deux tenors Gene 
Ammons/Dexter Gordon et une breve 
intervention de Dizzy par dessus les 
cuivres, fait figure d’exception. Pour 
avoir une juste idee de l’ensemble, force 
est de se tourner vers une transcription 
radio refletant beaucoup plus fidelement 
son style. Dans Opus X, Dizzy est rem- 
place par Fats Navarro dont le discours 


sans bavures, aux lignes melodiques 
bien tracees, etaient servi avec une sono- 
rite au vibrato quasi inexistant. Musicien 
meteorique mais essentiel, Navarro fut 
ponctuellement l’un des meilleurs inter- 
locuteurs de Parker. A l’alto, se fait 
entendre John Jackson, dont une cer- 
taine similitude de jeu avec celui de Bird 
entraina, lorsqu’il etait son voisin de 
pupitre chez Jay McShann, certaines 
erreurs dans les attributions de patemite 
de quelques solos. (3) 

Le be bop faisait son chemin, melant ses 
apotres a des musiciens moins concer- 
nes par la revolution en devenir. 
Exemple-type de ces seances mi-chair, 
mi-poisson, celle qui produisit Little 
Benny, (dont Parker fit Crazeology). 
Ami de Dizzy et de Bird, habitue du Min¬ 
ton’s, membre de l’orchestre avant-gar- 
diste d’Earl Hines, Benny Harris ne pos- 
sedait pas toujours a la trompette, les 
moyens de ses ambitions. Ici bien en 
levres, apres un expose a l’unisson 
conforme aux canons bop, il s’aventure 





















sur un terrain ou seuls Clyde Hart et 
Budd Johnson pouvaient le suivre. Le 
second chorus de tenor, signe Herbie 
Fields, est empreint, lui, d’un total classi- 
cisme. 

Cette promiscuite stylistique se retrou- 
vera aussi bien durant Be Bop ou joue le 
tromboniste-vedette de Jimmie Lunce- 
ford, Trummy Young, que dans Sorta 
Kinda dont les brefs mais intenses 
echanges Dizzy/Bird annoncent des len- 
demains qui chantent. Ou, par le person¬ 
nel implique, dans Something for You, 
alias Max is Making Wax., venu d’une 
seance en grand orchestre placee sous la 
houlette du bassiste Oscar Pettiford qui 
n’avait rien prepare. D’ou un certain 
flottement dans l’execution. Dizzy sau- 
vera la mise de ce qui voulait etre une 
tentative de bop pur jouee en «Big 
Band». 

Ce que n’etait pas vraiment Apple Honey 
de Woody Herman dont la formation 
etait devenue, presque involontairement, 


le premier grand orchestre «boppisant», 
la conscription entrainant l’engagement 
de jeunes instrumentistes marques par 
l’esthetique nouvelle. Apple Honey, un 
arrangement de tete favorisant toutes les 
libertes, partait du / Got Rhythm de Ger¬ 
shwin qui inspirera un nombre impres- 
sionnant de paraphrases bop. 

Malgre la presence de Gillespie, dans A 
Night in Tunisia, Boyd Raeburn reste 
un peu assis entre deux chaises. Converti 
de fraiche date, il avait achete l’arrange- 
ment a Dizzy mais quelques versions 
anterieures, realisees en l’absence de 
l’auteur, traduisaient deja une certaine 
perpiexite devant les regies de ce nou¬ 
veau jeu. 

Sous le titre A'Interlude, A Night in 
Tunisia figure dans la premiere seance 
realisee par Sarah Vaughan sous son 
nom a l’initiative de Diz et du critique 
Leonard qui, par mesure d’economie, 
tenait le piano. Sauf justement sur Inter¬ 
lude, les difficultes inherentes au mor- 














ceau depassant ses possibility. Gillespie 
y tiendra done un double r61e... 

Un disque 78 t marquera definitivement 
l’acte de naissance du be bop en tant 
que forme elaboree de la musique afro- 
americaine. D’un c6te, la “Marseillaise” 
du be bop, Salt Peanuts, avec ses rup¬ 
tures et ses virages a angle droit, de 
l’autre, Hot House. Ecrit par Tadd 
Dameron a partir de What is this Thing 
Called Love, ce morceau presente en un 
raccourci saisissant, toute la specificite 
du bop et montre l’etonnante complicite 
qui liait Parker a Dizzy. Ce dernier 
debute son chorus en reprenant une 
figure jouee la fin de celui de Bird. Font 
leur apparition deux musiciens que Ton 
retrouvera souvent par la suite, le pia- 
niste Al Haig et le bassiste Curley Russell. 
La batterie, elle, est encore tenue par un 
«passeur», l’incomparable Sidney Cat¬ 
lett. 

Pour definitif que puisse apparaitre Hot 
House, la mixite stylistique n’appartient 


pas encore au passe. En Californie, 
McGhee est devenu le prophete de la 
modernite. Mad Hype offre un duel de 
tenors dont l'un des protagonistes est 
Teddy Edwards. A la suite de son solo 
sur Up in Dodo’s Room, il proclamera 
«Je suis le premier tenor bop». Sans en 
apporter vraiment la preuve id. Roy Por¬ 
ter, de son cote, manifeste un zele exa- 
gere pour cette invention de la nouvelle 
percussion, les «peches». 

Plonge dans le bain bop depuis plus 
longtemps que Teddy Edwards, Dexter 
Gordon avait un certain mal a trouver 
ses marques. Sur Dexter Minor Mad, 
interessante paraphrase de I’ve Found a 
New Baby, il navigue entre modemisme 
et classicisme lesterien alors qu’au 
piano, Sadik Hakim montre que le dis¬ 
cours de Monk n’est pas reste lettre 
morte pour lui. 

Le bop aura eu son lot de laisses-pour- 
compte. September in the Rain, ou Bud 
Powell signe seize mesures parfaites, met 


en valeur Freddie Webster, trompettiste 
meconnu qui, par sa quete de la beaute 
du son et de la detente, se demarquait de 
Dizzy. Chet Baker le citera parmi ses 
favoris et Webster pourra etre considere 
comme l’un des inspirateurs de Miles 
Davis dont Now’s the Time marque la 
naissance musicale. Grace a un chorus 
parfaitement original, remarquable de 
construction. 

Boris Vian en donnera une excellente 
description : «Je crois qu’il est impos¬ 
sible de jouer plus detendu que Miles 
(...) Une sonorite curieuse, assez nue 
et depouillee, presque sans vibrato, 
absolument calme (...) Une sonorite 
de dominicain: un gars qui reste dans 
le siecle, mais qui regarde ga avec 
serenite». Cependant Miles n’est pas 
encore suffisamment aguerri et, devant 
les complexity de Koko, il cede sa place 
a Dizzy qui palliera egalement aux defi- 
ciences de Sadim Hakim. Navigant d’une 
tonalite a l’autre, Parker, parfaitement 
maitre de son instrument sur un tempo 


tres rapide, libere un flot d’idees dont la 
logique d’enchainement porte l’em- 
preinte du genie. Dans les precedentes 
prises figurait en rappel Cherokee, le 
theme de base. Dans cette version, indis- 
cutable chef-d’oeuvre, il a disparu. Le be 
bop n’a maintenant besoin que de lui- 
meme pour s’imposer en majeste. 

Alain Tercinet 
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(1) Les autres solistes sont Bob Mabane au t^nor, Orville Minor & la 
trompette et Joe Taswell Baird au trombone. 

(2) Au c6t£ de Gillespie, se font entendre Tab Smith & l’alto, Stafford 

(3) Ce n'est pas Navarro mais Billy Eckstine que I'on entend a la 
trompette juste avant la coda de 16 mesures. 



BIRTH OF BE BOP 


7 was working over Cherokee, and (...) found 
that by using the higher intervals of a chord as a 
melody line and backing them with appropria¬ 
tely related changes, I could play the thing I’d 
been hearing. I came alive." 

(Charlie Parker) 

Bebop, we know, did not just happen. Its under¬ 
currents had long been coursing through the jazz 
mainstream, its founding fathers far more nume¬ 
rous than generally imagined. Among these we 
might cite Teddy Wilson, the John Kirby Sextet (on 
certain pieces), Buster Smith, or even Lionel Hamp¬ 
ton with a rendering of When Lights Are Low recor¬ 
ded at a session pervaded by indefinable signs of 
things to come (cf. Iionel Hampton, The Quintes¬ 
sence, FA 211). There is simply not the room here 
to be exhaustive, however, and we have opted to 
preface our “Birth of Bop" selection by spotlighting 
just three indisputable progenitors of the art. 

First, the solitary, soulful Lester Young. When 
during the summer of 1937 a troubled Charlie Par¬ 
ker retreated to the relative peace of the Ozarks, he 
took with him four sides by a group called Jones- 
Smith Inc.. One of these was Shoe Shine Boy, and 
he would subsequendy reproduce Lester’s second 
bridge-passage note for note on I've Found A New 
Baby, a private recording made in Kansas City. Fur¬ 
thermore, this same Shoe Shine Boy would provide 
the basis of Bird’s Yardin’ The Yard, a performance 
preserved on an acetate. 


Parker, exasperated by constant comparisons, occa¬ 
sionally denied his debt to Lester. Something Dizzy 
Gillespie would never do vis-a-vis Roy Eldridge, who 
was offering an approach to the trumpet different 
from that of Louis Armstrong. On Swing Is Here, 
Eldridge exploits the whole range of the instrument, 
exploring the upper register in unprecedented 
fashion. Dizzy would soon be following suit, his 
kinship to Roy quite evident on his solo contribu¬ 
tion to Blue Rhythm Fantasy, his first recording 
with a Teddy Hill orchestra that also includes 
Eldridge himself. 

A third crucial progenitor of bop was Art Tatum, 
whose Mighty Lak’A Rose, despite deplorable 
sound quality, perfectly illustrates the point. An 
improvisation on an unusual theme, this perfor¬ 
mance reveals a Tatum who taunts and teases the 
harmonies, carrying his explorations way beyond 
the normal course of duty. This is the sort of music 
Tatum was playing at the Chicken Sack when Parker 
was working there as a dish-washer, and it comes 
as a fascinating portent of some of the things Thelo- 
nious Monk would later be doing. 

Charlie Parker’s engagement in the newest of Kan¬ 
sas City’s big bands, the outfit fronted by Jay 
McShann, set him on the road to fame. Although 
still somewhat green, Bird emerges as a soloist to 
be reckoned with on Honeysuckle Rose, one of 
those radio transcriptions that would inspire Gun¬ 
ther Schuller to write: “Nothing quite tike it had 











ever been heard before on the saxophone, and for 
that matter, in jazz. ” Recorded with the full band 
some 18 months later, Parker’s chorus on Sepian 
Bounce would have a huge impact on a whole gene¬ 
ration of young musicians, Benny Harris even going 
to the trouble of transposing it for the trumpet. 

In the meantime, Dizzy Gillespie had joined Cab Cal¬ 
loway. Of his own composition Pickin’ The Cab¬ 
bage, he has said: "If you listen closely to my 
arrangement and solo, you’ll hear the seeds of 
some of my later and more well-known composi¬ 
tions like Night In Tunisia and Manteca.” Cab Cal¬ 
loway, for his part, didn’t like what he heard, grum¬ 
bling: 7 don’t want any of this Chinese music in 
my band!" So Dizzy went off to spend his nights at 
Minton’s or Clark Monroe’s Uptown House, where 
he had the freedom to practise his “Chinese music" 
to his heart’s content. The Gillespie style was still in 
full evolution, the timbre a little thin and the tone 
harsh, yet Stardust does contain a number of origi¬ 
nal twists. After inadvertently firing down his own 
work on this piece during a latter-year blindfold 
test, Dizzy would hurriedly retrieve the situation by 
adding: 7 do play notes that were quite advanced 
for the time.’’ 

Is Dizzy actually present on Up On Teddy Hill ? A 
still unsolved mystery. Definitely on duty, however, 
are Don Byas, forever on the fringes of bop with his 
daring harmonies; the omnipresent Joe Guy, a Roy 
Eldridge disciple who would spread the bop gospel 
in the numerous big bands in which he played; and 
Charlie Christian, as dazzling here as on Guy’s Got 
To Go. Alternating riffs and unconventionally 


accented single-note phrases, toying with unusual 
intervals, this brilliant, innovative guitarist, while 
not actually a bopper, was undoubtedly one of the 
key pieces in the bop puzzle. 

One of his accomplices was Thelonious Monk. Still 
hesitant about which way to go on his introduction 
to Nice Work If You Can Get It, the pianist then 
proceeds to back trumpeter Joe Guy’s vocal in fairly 
unorthodox fashion, and finally serves up a solo 
that is already pure Monk. 

Charlie Parker preferred Monroe’s to Minton’s, and 
it was in the former’s renowned Uptown House that 
he worked tirelessly away at Chemkee, a piece he 
considered the ideal springboard from which to 
conduct his experiments. The private recording 
included here reveals Bird was now close to achie¬ 
ving his aims. 

Bebop had quite routinely infiltrated many of the 
popular big bands of the day through the insidious 
and often disturbing presence of some of the more 
adventurous Young Tbrks. In the Andy Kirk band 
lurked trumpeter Howard McGhee, an early convert 
who would play a key role in the evolution of bop. 
His solo on McGhee Special, highly adventurous for 
the time, makes free use of diminished fifths, while 
his arrangement happily juggles with unusual chord 
changes. For his part, Lucky Millinder had been 
bold enough to offer a chair to the restless Dizzy 
Gillespie, who, on Littlejohn Special, offers 
convincing proof that he has now satisfactorily com¬ 
pleted his apprenticeship. Of this performance, 
Gunther Schuller would write: “Dizzy’s solo here 
clearly shows that at that point of time, say 1940 


to 1942, bis and Parker’s musical conceptions 
were pointed in the same general direction." 
Some eminent representatives of classic jazz were 
perfectly receptive to the new sounds, as Dizzy 
would be the first to acknowledge: “Benny Carter 
and Coleman Hawkins had the great taste in 
music to understand my generation and come 
with us." And Dizzy was well-placed to know, for 
Hawk had not hesitated to engage him, and even to 
record some of his charts. Witness Woody TV' You, 
where the tenor veteran is totally at ease in a 
context in which the recalcitrant trumpeter had 
been given a free rein. Within months, it would be 
Thelonious Monk who was playing alongside Hawk, 
the idiosyncratic pianist coming up with an intro¬ 
duction to Driftin' On A Reed that would have 
wrong-footed anyone less seasoned than the impe¬ 
rial Coleman Hawkins. 

Unusually for musicians of his generation, guitarist 
Tiny Grimes was a great Parker admirer. When invi¬ 
ted to record four sides for Savoy in 1944, not only 
did he invite Bird onto the date, but he also inclu¬ 
ded the youngster's Redcross in the repertoire. Par¬ 
ker repays the leader’s trust with a masterly display. 
Trumpeter Cootie Williams had recently signed a 
young piano-player by the name of Bud Powell, 
granting him the sort of freedom he joyfully exploits 
on Floogie Boo. Despite Powell’s innovations, there 
was never any problem of compatibility with the 
band, and a reassured Bud even ventured to suggest 
Cootie should record some compositions by a 
friend of his, Thelonious Monk. The grandiloquent 
introduction to ‘Round Midnight reveals a certain 


incomprehension of Monk’s music on Cootie’s part, 
however, and the haunting theme is stripped of its 
mystique and originality. 

In 1942, pianist-bandleader Earl Hines had not only 
engaged dyed-in-the-wool hoppers Dizzy Gillespie, 
Charlie Parker and trombonist Benny Green, but 
had also featured two vocalists of similarly adventu¬ 
rous bent, Billy Eckstine and Sarah Vaughan. 
Unfortunately, the union-imposed recording ban 
from 1942 to 1944 meant that this revolutionary 
outfit would not cut a single record, and, by the 
time Hines made At The El Grotto (a piece not 
unlike Dizzy’s Ow), the only surviving members 
from those heroic days were Benny Green and War- 
dell Gray. Gray, a keen Lester Young disciple and an 
impassioned soloist, was destined to become an 
emblematic figure of bop tenor-saxophone. Along¬ 
side him here is another Minton’s hero, tenor-man 
Kermit Scott. 

By the time At The El Grotto was being recorded, 
singer Billy Eckstine had already formed his own 
orchestra, the first bebop big band. Regrettably, the 
relevant producers had ears not for the innovative 
sounds emanating from this historic line-up, but 
only for the honey voice of Eckstine himself. One 
happy exception is Blowin’ The Blues Away, on 
which Gene Ammons and Dexter Gordon romp- 
through a chase chorus and Dizzy briefly soars 
majestically over the trumpets. To obtain a reaso¬ 
nable idea of the sound of the orchestra as a whole, 
however, we need to have recourse to the radio 
transcription of Opus X, by which time Dizzy had 
been replaced by Fats Navarro, whose clean-cut 



melodic lines reveal a rich, virtually vibrato-less 
tone. The Navarro career would prove sadly meteo¬ 
ric, yet Fats' contribution to bop was none the less 
crucial, the trumpeter emerging as one of Parker's 
most stimulating partners. On alto here is John 
Jackson, whose stylistic similarity to Bird has led to 
the incorrect attribution of certain solos when the 
two were playing side by side in the Jay McShann 
orchestra. And, while on the subject of mistaken 
identities, note that it is not Navarro but Billy Ecks- 
tine we hear on trumpet just before the 16-bar coda. 
Bebop thus pursued its course, played by a hybrid 
mix of genuine apostles and acquiescent old-timers 
swept along by the tide. An interesting example of 
this half-way-house situation is Little Benny (from 
which Parker would create Crazeology). Trumpe¬ 
ter Benny Harris, a Minton’s regular, a friend of 
both Dizzy and Bird, and a member of the trail-bla¬ 
zing Earl Hines orchestra, did not always have the 
technique to match his ambitions, but he is in sharp 
form here. After a unison theme-statement accor¬ 
ding to the bop canon, he ventures into terrain 
where only pianist Clyde Hart and tenorist Budd 
Johnson could possibly follow him. Consequently, 
the second tenor-sax solo, by Herbie Fields, stands 
out by its classicism. 

This mingling of stylistic opposites is again evident 
on Sorta Kinda and Be Bop , on both of which Jim¬ 
mie Lunceford trombone-star Trummy Young is to 
be heard. The first tide makes room for a short but 
intense series of exchanges between Dizzy and Bird 
that augurs well for the future. The generation gap 
is just as apparent on Something For You (alias 


Max Is Making Wax) , a big-band session under the 
leadership of Oscar Pettiford. As the bassist had 
prepared no material for the date, there is a certain 
untidiness of execution, but Dizzy saves the day on 
what was intended to be pure bebop in the big-band 

Which, ironically, was not the intention of Apple 
Honey, a piece by a Woody Herman orchestra that 
had almost inadvertently become the standard-bea¬ 
rer of bop-oriented big bands. Indeed, conscrip¬ 
tion had done a useful job for Woody by forcing 
him to hire a whole new bunch of young musicians 
naturally steeped in the new thing. Apple Honey, a 
free-wheeling head arrangement, is based on 
George Gershwin’s renowned I Got Rhythm, a time 
that would inspire innumerable bop paraphrases. 
Despite Dizzy Gillespie’s presence on A Night In 
Tunisia, Boyd Raeburn remains uncomfortably 
perched between two stylistic stools. A recent 
convert to the cause, he had bought this chart from 
Dizzy, but a few earlier versions by other bands, 
made without the composer’s participation, had 
already highlighted the problems people were 
having with the rules of this new musical game. 
Under the title of Interlude, this same Night In 
Tunisia had featured in singer Sarah Vaughan’s first 
session under her own name, a session instigated 
by Dizzy and Leonard Feather. Hemmed in by a 
tight budget, Feather himself played piano on the 
date — except on Interlude, too difficult for him to 
manage. Which meant that Dizzy had to step in as 
pianist in addition to taking care of his trumpet 


One historic 78rpm record signalled the actual 
birth of bebop as an accomplished form of Afro- 
American music. On one side was the bop national 
anthem, Salt Peanuts, and on the other, Hot House. 
This latter piece, composed by Tadd Dameron on 
the chords of What Is This Thing Called Love, 
encapsulates the whole specificity of bop and dis¬ 
plays the astonishing understanding between Parker 
and Dizzy. This same session also introduces us to 
two musicians about to become regulars on the bop 
scene, pianist A1 Haig and bassist Curley Russell. In 
the drum chair is one of the linkmen between jazz 
old and new, the incomparable Sidney Catlett. 
Despite the impact of Hot House, the intermingling 
of opposing styles had still not ended. Down in 
California, Howard McGhee had become the pro¬ 
phet of modernity, and his Mad Hype offers a tenor- 
sax battle in which one of the protagonists is Teddy 
Edwards. Edwards would soon proclaim himself 
the first bebop tenor-man, although he does little 
here to prove the point, while drummer Roy Porter 
reveals an excessive zeal for the bop fashion of 
“dropping bombs”. Plunged into bop waters some 
time before Teddy Edwards, rival tenorist Dexter 
Gordon had found he had a few problems learning 
to swim. On Dexter Minor Mad, an interesting 
paraphrase of I’ve Found A New Baby, he navigates 
between modernism and Lesterian classicism, while 
pianist Sadik Hakim shows he has been listening 
attentively to Thelonious Monk. 

Bop would ultimately leave a fair number of artists 
by the wayside. September In The Rain, to which 
Bud Powell contributes 16 perfect bars, spotlights 


Freddie Webster, a much underrated trumpeter 
whose beautiful tone and consummate relaxation 
distinguish him from the upbeat Dizzy. Chet Baker 
always cited him among his favourites, while Webs¬ 
ter may also be justly considered one of the great 
influences on Miles Davis, who, on Now's The Time, 
signals his musical arrival with a superbly original, 
remarkably constructed solo. 

Boris Vian summed up the Davis sound admirably: 
“I think it would be impossible to play more laid- 
back than Miles. (...) He has a curious tone, 
rather stark and spare, almost without vibrato, 
absolutely calm.” Yet the Miles of this period was 
still an inexperienced player. Faced with the com¬ 
plexities of Koko, he cedes his place to Dizzy, who 
also makes up for the shortcomings of Sadik 
Hakim. Parker, on the other hand, negotiating the 
key changes with impeccable ease, is total master of 
his instrument at this breakneck tempo, and he 
comes up with a flow of ideas of which the cohesion 
and logic bear testimony to his genius. 

On the earlier takes of this piece, the theme of Che¬ 
rokee (on which it is based) was briefly quoted, 
while on this version, an indisputable masterpiece, 
it has disappeared. The ultimate proof that bebop 
could now stand alone — imposing its own rules, 
relying on its own majesty. 

Adapted by Don WATERHOUSE from the French text 
of Alain TERCINET 
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CD 


1. JONES/SMITH INC.: SHOE SHINE BOY (Cahn, Chaplin) 

Mx C1657-1, Vocation 3441. 

2. GENE KRLPA'S SWING BAND : SWING IS HERE (Krupa, Eidridge, Berry) 

MxBS 10015-1, Victor 25276 

J. .ART TATUM : MIGHTY LAK A ROSE (Nevin) 

Acetate. 

4. TEDDY HILL AND HIS NBC ORCHESTRA : BLUE RHYTHM FANTASY (Willett, Hill) 

Mx BS010211-1, Bluebird B-6989 

5. JAY McSHANN AND HIS ORCHESTRA: HONEYSUCKLE ROSE (Waller. Razaf) 

6. CAB CALLOWAY AND HIS ORCHESTRA : PICKIN’ THE CABBAGE (Gillespie) 

Mx WC2983-A, Vocalion 5467 

7. CLARK MONROE'S BAND : I GOT RHYTHM (GUY'S GOT TO GO) (G.&I. Gershwin) 

8. MINTON'S PLAYHOUSE BAND: NICE WORK IF YOU CAN GET IT (G & I Gershwin) 

Acetate. 

9. MINTON'S PLAYHOUSE BAND: HONEYSUCKLE ROSE (UP ON TEDDY'S HIU) (Waller, Razaf) 

10. MINTON’S PLAYHOUSE BAND : STARDUST (Carmichael) 

11. CLARK MONROE'S BAND: CHEROKEE (Ray Noble) 

12. JAY McSHANN AND HIS ORCHESTRA : SEPIAN BOUNCE (Hall, McShann) 

Mx 70996-A, Decca 4387 

13. ANDY KIRK AND HIS TWELVE CLOUDS OF JOY : McGHEE SPECIAL (McGhee) 
MX71053-A, Decca 4405 

14. LUCKY MILLINDER AND HIS ORCHESTRA : LITTLEJOHN SPECIAL (Millinder) 

Mx 71246-A, Brunswick 03406 

15. COOTIE WILLIAMS SEXTET : FLOOGIE BOO (Williams, Vinson) 

MxCR346, Hit 8089 

16. COLEMAN HAWKINS : WOODY’N YOU (Gillespie) 

Mx R1000, Apollo 751 

17. COOTIE WILLIAMS AND HIS ORCHESTRA : ROUND MIDNIGHT (Monk, Williams) 

Mx T450, Hit/Majestic 7119 

18. TINY GRIMES QUINTET : REDCROSS (Parker) 

MxS5713-2, Savoy 532 


JONES/SMITH INC.: 

Carl Smith (tp), tester Young (ts), Count Basie (p). Walter Page (b), Jo Jones (dm) • Chicago, 8 octobre 1936 
GENE KRUPA'S SWING BAND : Roy Eidridge (Ip), Benny cSdman (cl), On. Bern <“) Sta«(pT 

Allan Reuss (g), Israel Crosby (b), Gene Krupa (dm) - NYC, 29 fevrier 1936 

ART TATUM (p), Chocolate Wilbams (b) ■ “Gee Haw”, NYC, 26 juillel 1941. 

TEDDY HILL AND HIS NBC ORCHESTRA : Dizzy Gillespie, Shad Colhns, Bill Dillard (tp), Dickie Wells (lb) 

Rusell Procope (cl,as), Howard Johnson (as), Teddy Hill, Robert Carroll (ts), Sam Allen (p), John Smith (g)’ 

Richard hdlbngh! (b), BUI Season (dm) -NYC, 17 mai 1937 W 

JAY MCSHANN AND HIS ORCHESTRA : Buddy Anderson, Orville Minor (tp), Bob Gould (tb), Charlie Parker (as), 

Bob Mabane (ts), Jay McShann (p), Gene Ramey (b), Gus Johnson (dm) - Stadon KFBI, Wichita Kansas 2 decembre 1940 
CAB CALLOWAY AND HIS ORCHESTRA : Dizzy Gillespie, Mario Bauza, Lammar Wright (tp), Tyree Glenn (tb, vib), 

Quentin Jackson, Keg Johnson (tb), Jerty Blake, Hdlon Jefferson (as), Andrew Brown (as, bs), Chu Berry, Waiter Thomas (ts), 
Bennie Payne (p), Danny Barker (g), Mih Hinton (b), Cozy Cole (dm), Cab Calloway (voc, dir) - Chicago 8 mats 1940 
CLARK MONROE’S BAND : Hot Lips Page, Victor Coulson, Joe Guy (tp), Rudy Williams (as), Don Byas, Kermil Scon (ts), 

pem mT K ChnSUa " * ' 8 ' EbeneZer PaU ' (b> ' TapS Mi “ er (<ta) ’ " Clark Monroe ' s Up “ wn House "' NYC - 

MINTON'S PLAYHOUSE BAND : Joe Guy (Ip, voc), Thelonious Monk (p), Nick Fenton (b), Kenny Clarke (dm) 

“Minton's Playhouse”, NYC, mai 1941. 

MINTON’S PLAYHOUSE BAND : Joe Guy, poss.Dizzy Gillespie (tp), Don Byas (Is), inconnu (p), Charlie Chrisdan (a) 
inconnu (b), inconnu (dm) • "Minton’s Playhouse”, NYC, mai 1941. 

MINTON’S PLAYHOUSE BAND : Dizzy Gillespie (tp), Kenny Kersey (p), Nick Fenton (b), Kenny Clarke (dm) 

CLARK MONROE'S BAND : Charlie Parker (as), Allan Turney (p), Ebenezer Paul (b) autres musiciens inconnus 
“Clark Monroe's Uptown House", NYC, 1942 

JAY McSHANN AND HIS ORCHESTRA : Buddy Anderson, Bob Merrill, Orville Minor (tp) Lawrence Anderson 
Taswell Baird (lb), Charlie Parker, John Jackson (as), Fred Ctdliver, Bob Mabane (Is), Jamra Coe (bs), Jay McStann (p) 

Leonard Enois (g), Gene Ramey (b), Harold “Doc” West (dm) - NYC, 2 juiUet 1942 

ANDY KIRK AND HIS TWELYE CLOUDS OF JOY : Howard McGhee (tp, arr), Johnny Burris, Hany Lawson (tp), Ted Donelly 
Mdton Robinson (tb) John Harrington (cl, as), Ben Smith (as), Edward Inge (cl, ts), A1 Sears (ts). Kenny Kersey (p), 

Floyd Smith (g), Booker Collins (b), Ben Thigpen (dm), Andy Kirk (dir) - NYC 14 iuillet 1942 

LUCKY MILUNDER AND HIS ORCHESTRA : William Scon', Dizzy Gillespie, Nelson Bryant (tp), George Stevenson, 

Joe Bruton (tb), Tab Smith, Billy Bowen (as), Stafford Simon, Dave Young (ts), Ernest Puree (bs). Bill Dogged (p) 

Devor Bacon (g). Nick Fenton (b), Panama Francis (dm), Lucky Millinder (dir) - NYC, 29 iuillet 1942 

COOTIE WILLIAMS SEXTET : Coode Williams (tp, dir), Eddie “Cleanhead" Vinson (as, voc). Eddie Lockjaw Davis (ts). 

Bud Powell (p), Norman Keenan (b), Sylvester Payne (dm) - NYC, 4 punier 1944 

COLEMAN HAWKINS AND HIS ORCHESTRA : Dizzy Gillespie, Vic Coulson, Ed Vanderveer (tp), Leonard Lowry, 

Leo Parker (as), Coleman Hawkins, Don Byas, Ray Abrams (Is), Budd Johnson (is, bs), Clyde Hart’ (p), Oscar Peltlford (b), 

Max Roach (dm) - NYC, 16 Kvrier 1944 

COOTK WILLIAMS AND HIS ORCHESTRA : Coode Williams (tp, dir). Perry Treadwell, Lammar Wright, Tommy Stevenson (tp), 
Burke Horton, Ed Glover (tb), Eddie Cleanhead Vinson. Frank Powell (as), Sam “The Man" Tayior Lee Pone (ts) 

Eddie de Verteud (bs), Bud Powell (p), Leroy Kirkland (g), Carl Pruitt (b), Sylvester Payne (dm) - NYC, 22 aout 1944 
TINY GRIMES QUINTET : Charlie Parker (as), Clyde Hart (p), Tiny Grimes (g), Jimmy Butts (b), Harold “Doc” West (dm) 

NYC, 15septembre 1944 



CD 


1. JONES/SMITH INC.: SHOE SHINE BOY (Cahn, Chaplin) 

Mx C1657-1, Vocation 3441. 

2. GENE KRLPA'S SWING BAND : SWING IS HERE (Krupa, Eidridge, Berry) 

MxBS 10015-1, Victor 25276 

J. .ART TATUM : MIGHTY LAK A ROSE (Nevin) 

Acetate. 

4. TEDDY HILL AND HIS NBC ORCHESTRA : BLUE RHYTHM FANTASY (Willett, Hill) 

Mx BS010211-1, Bluebird B-6989 

5. JAY McSHANN AND HIS ORCHESTRA: HONEYSUCKLE ROSE (Waller. Razaf) 

6. CAB CALLOWAY AND HIS ORCHESTRA : PICKIN’ THE CABBAGE (Gillespie) 

Mx WC2983-A, Vocalion 5467 

7. CLARK MONROE'S BAND : I GOT RHYTHM (GUY'S GOT TO GO) (G.&I. Gershwin) 

8. MINTON'S PLAYHOUSE BAND: NICE WORK IF YOU CAN GET IT (G & I Gershwin) 

Acetate. 

9. MINTON'S PLAYHOUSE BAND: HONEYSUCKLE ROSE (UP ON TEDDY'S HIU) (Waller, Razaf) 

10. MINTON’S PLAYHOUSE BAND : STARDUST (Carmichael) 

11. CLARK MONROE'S BAND: CHEROKEE (Ray Noble) 

12. JAY McSHANN AND HIS ORCHESTRA : SEPIAN BOUNCE (Hall, McShann) 

Mx 70996-A, Decca 4387 

13. ANDY KIRK AND HIS TWELVE CLOUDS OF JOY : McGHEE SPECIAL (McGhee) 
MX71053-A, Decca 4405 

14. LUCKY MILLINDER AND HIS ORCHESTRA : LITTLEJOHN SPECIAL (Millinder) 

Mx 71246-A, Brunswick 03406 

15. COOTIE WILLIAMS SEXTET : FLOOGIE BOO (Williams, Vinson) 

MxCR346, Hit 8089 

16. COLEMAN HAWKINS : WOODY’N YOU (Gillespie) 

Mx R1000, Apollo 751 

17. COOTIE WILLIAMS AND HIS ORCHESTRA : ROUND MIDNIGHT (Monk, Williams) 

Mx T450, Hit/Majestic 7119 

18. TINY GRIMES QUINTET : REDCROSS (Parker) 

MxS5713-2, Savoy 532 


JONES/SMITH INC.: 

Carl Smith (tp), tester Young (ts), Count Basie (p). Walter Page (b), Jo Jones (dm) • Chicago, 8 octobre 1936 
GENE KRUPA'S SWING BAND : Roy Eidridge (Ip), Benny cSdman (cl), On. Bern <“) Sta«(pT 

Allan Reuss (g), Israel Crosby (b), Gene Krupa (dm) - NYC, 29 fevrier 1936 

ART TATUM (p), Chocolate Wilbams (b) ■ “Gee Haw”, NYC, 26 juillel 1941. 

TEDDY HILL AND HIS NBC ORCHESTRA : Dizzy Gillespie, Shad Colhns, Bill Dillard (tp), Dickie Wells (lb) 

Rusell Procope (cl,as), Howard Johnson (as), Teddy Hill, Robert Carroll (ts), Sam Allen (p), John Smith (g)’ 

Richard hdlbngh! (b), BUI Season (dm) -NYC, 17 mai 1937 W 

JAY MCSHANN AND HIS ORCHESTRA : Buddy Anderson, Orville Minor (tp), Bob Gould (tb), Charlie Parker (as), 

Bob Mabane (ts), Jay McShann (p), Gene Ramey (b), Gus Johnson (dm) - Stadon KFBI, Wichita Kansas 2 decembre 1940 
CAB CALLOWAY AND HIS ORCHESTRA : Dizzy Gillespie, Mario Bauza, Lammar Wright (tp), Tyree Glenn (tb, vib), 

Quentin Jackson, Keg Johnson (tb), Jerty Blake, Hdlon Jefferson (as), Andrew Brown (as, bs), Chu Berry, Waiter Thomas (ts), 
Bennie Payne (p), Danny Barker (g), Mih Hinton (b), Cozy Cole (dm), Cab Calloway (voc, dir) - Chicago 8 mats 1940 
CLARK MONROE’S BAND : Hot Lips Page, Victor Coulson, Joe Guy (tp), Rudy Williams (as), Don Byas, Kermil Scon (ts), 

pem mT K ChnSUa " * ' 8 ' EbeneZer PaU ' (b> ' TapS Mi “ er (<ta) ’ " Clark Monroe ' s Up “ wn House "' NYC - 

MINTON'S PLAYHOUSE BAND : Joe Guy (Ip, voc), Thelonious Monk (p), Nick Fenton (b), Kenny Clarke (dm) 

“Minton's Playhouse”, NYC, mai 1941. 

MINTON’S PLAYHOUSE BAND : Joe Guy, poss.Dizzy Gillespie (tp), Don Byas (Is), inconnu (p), Charlie Chrisdan (a) 
inconnu (b), inconnu (dm) • "Minton’s Playhouse”, NYC, mai 1941. 

MINTON’S PLAYHOUSE BAND : Dizzy Gillespie (tp), Kenny Kersey (p), Nick Fenton (b), Kenny Clarke (dm) 

CLARK MONROE'S BAND : Charlie Parker (as), Allan Turney (p), Ebenezer Paul (b) autres musiciens inconnus 
“Clark Monroe's Uptown House", NYC, 1942 

JAY McSHANN AND HIS ORCHESTRA : Buddy Anderson, Bob Merrill, Orville Minor (tp) Lawrence Anderson 
Taswell Baird (lb), Charlie Parker, John Jackson (as), Fred Ctdliver, Bob Mabane (Is), Jamra Coe (bs), Jay McStann (p) 

Leonard Enois (g), Gene Ramey (b), Harold “Doc” West (dm) - NYC, 2 juiUet 1942 

ANDY KIRK AND HIS TWELYE CLOUDS OF JOY: Howard McGhee (tp, arr), Johnny Burris, Hany Lawson (tp), Ted Donelly 
Mdton Robinson (tb) John Harrington (cl, as), Ben Smith (as), Edward Inge (cl, ts), A1 Sears (ts). Kenny Kersey (p), 

Floyd Smith (g), Booker Collins (b), Ben Thigpen (dm), Andy Kirk (dir) - NYC 14 iuillet 1942 

LUCKY MILUNDER AND HIS ORCHESTRA : William Scon', Dizzy Gillespie, Nelson Bryant (tp), George Stevenson, 

Joe Bruton (tb), Tab Smith, Billy Bowen (as), Stafford Simon, Dave Young (ts), Ernest Puree (bs). Bill Dogged (p) 

Devor Bacon (g). Nick Fenton (b), Panama Francis (dm), Lucky Millinder (dir) - NYC, 29 iuillet 1942 

COOTIE WILLIAMS SEXTET: Coode Williams (tp, dir), Eddie “Cleanhead" Vinson (as, voc). Eddie Lockjaw Davis (ts). 

Bud Powell (p), Norman Keenan (b), Sylvester Payne (dm) - NYC, 4 punier 1944 

COLEMAN HAWKINS AND HIS ORCHESTRA : Dizzy Gillespie, Vic Coulson, Ed Vanderveer (tp), Leonard Lowry, 

Leo Parker (as), Coleman Hawkins, Don Byas, Ray Abrams (Is), Budd Johnson (is, bs), Clyde Hart’ (p), Oscar Peltlford (b), 

Max Roach (dm) - NYC, 16 Kvrier 1944 

COOTK WILLIAMS AND HIS ORCHESTRA : Coode Williams (tp, dir). Perry Treadwell, Lammar Wright, Tommy Stevenson (tp), 
Burke Horton, Ed Glover (tb), Eddie Cleanhead Vinson. Frank Powell (as), Sam “The Man" Tayior Lee Pone (ts) 

Eddie de Verteud (bs), Bud Powell (p), Leroy Kirkland (g), Carl Pruitt (b), Sylvester Payne (dm) - NYC, 22 aout 1944 
TINY GRIMES QUINTET : Charlie Parker (as), Clyde Hart (p), Tiny Grimes (g), Jimmy Butts (b), Harold “Doc” West (dm) 

NYC, 15septembre 1944 
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